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26. März 2005, 19.30 Uhr
Sonntag
27. März 2005, 11.00 Uhr
Festsaal des Kulturpalastes
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„Frau in der Morgen-
sonne“; Gemälde von
Caspar David Friedrich
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Hans Zender (geb. 1936)
„Bardo“ für Violoncello und Orchester
Solo I / Tutti I – Solo II / Tutti II – Solo III / Tutti III –
Solo IV / Tutti IV – Solo V / Tutti V
Klavierpart: Ninon Gloger und Christoph Altstadt
P A U S E
Franz Schubert (1797 –1828)
Ouvertüre zu „Rosamunde“ C-Dur op. 26 D 64
Andante – Allegro vivace
Robert Schumann (1810 –1856)
Sinfonie Nr.1 B-Dur op. 38 (Frühlingssinfonie)
Andante un poco maestoso – Allegro molto vivace
Larghetto
SCHERZO Molto vivace
Allegro animato e grazioso
KL A V I E R P F L E G E :  GE R T GÄ B L E R ,  KL A V I E R-  U N D CE M B A L O B A U E R
Programm
5
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Hans Zender, geboren 1936 in Wiesbaden,studierte Komposition, Klavier und Dirigieren
an den Musikhochschulen Frankfurt und Freiburg.
Bereits 1964 wurde er Chefdirigent der Bonner
Oper. 1969 ging er als Generalmusikdirektor nach
Kiel, bevor er 1972 für mehr als ein Jahrzehnt die
Chefdirigentenstelle des Rundfunk-Sinfonie-Orche-
sters Saarbrücken übernahm. Von 1984 bis 1987
war er Generalmusikdirektor der Hamburgischen
Staatsoper. 1988 übernahm Hans Zender die Pro-
fessur für Komposition an der Frankfurter Musik-
hochschule. Seit 1999 ist er ständiger Gastdirigent
und Mitglied der künstlerischen Leitung des SWR
Sinfonieorchesters Baden-Baden und Freiburg.
Hans Zender dirigierte auf vielen internationalen
Festivals wie Bayreuth, Wien, Salzburg, Berlin u. a.
War schon mehrfach –
auch mit eigenen Werken –
Gast am Pult der
Dresdner Philharmonie 
Dirigent
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Neben seiner Arbeit als Dirigent ist Hans Zender
auch als Komponist bekannt geworden. er schrieb
Orchester- und Kammermusik sowie vokale Wer-
ke und Opern („Stephen Climax“, 1979/1984, und
„Don Quijote“, 1989/1994).
Er ist Mitglied der Akademie der Künste in Berlin
und der Bayerischen Akademie der Schönen Kün-
ste in München. Unter anderen Preisen erhielt er
1997 den Goethe-Preis der Stadt Frankfurt. Ge-
sammelte Aufsätze wurden unter den Titeln „Hap-
py new Ears“ und „Wir steigen niemals in densel-
ben Fluß“ (Herder, Freiburg) veröffentlicht. 2004
erschienen seine Texte zur Musik 1975 bis 2003
unter dem Titel „Die Sinne denken“ (Breitkopf &
Härtel, Wiesbaden).
1997 erschien eine
Edition (17 CDs) bei
CPO mit von Hans
Zender dirigierten
Werken von der Klassik
bis zur Moderne.
Seine 3. Oper, „Chief
Joseph“, wird im Juni
2005 an der Staatsoper
Berlin uraufgeführt.
Im Studienjahr 2005/
2006 wird er Fellow
des Wissenschafts-
kollegs Berlin sein. 
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von Hans Zender unter




Gustav Rivinus, 1965 geboren, begann seinCellostudium im Alter von sechs Jahren bei
Hermann Dirr in München, danach war Ulrich Voss
in Saarbrücken für viele Jahre sein Lehrer. Nach
dem Abitur studierte Gustav Rivinius dort bei Claus
Kanngiesser, später bei David Geringas in Lübeck,
dann an der Juilliard School in New York bei Zara









werbs in Moskau Gu-







ihn Konzerte mit zahlreichen Orchestern zusam-
men: Mitteldeutscher Rundfunk Leipzig, Helsinki
Philharmonic Orchestra, Gulbenkian Orchestra Lis-
sabon, Bamberger Symphoniker, Cincinnati Sym-
phony Orchestra, Rundfunk-Sinfonieorchester von
Berlin, München, Saarbrücken und Stuttgart,
Tschechische Philharmonie, Berliner Sinfonie Or-
chester, St. Louis Symphony Orchestra, National
Symphony Washington, Pittsburgh Symphony Or-
chestra. Auftritte bei Festspielen und Kammermu-
sikabende mit Partnern wie Lars Vogt, Irena Gra-
fenauer und Maria Graf ergänzen seine solistische
Tätigkeit.
Im Jahre 1997 gründete Gustav Rivinius mit Ani
Kavafian (Violine) und Barbara Westphal (Viola) das
Trio Da Salò.
Erster deutscher Musiker, der
den 1. Preis und die Goldmedaille
beim Tschaikowski-Wettbewerb
in Moskau gewann (1990)
Solist
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Zum Programm
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Hans Zender, Komponist und Musikprofessor,ist uns bereits mehrfach als Gastdirigent –
u. a. auch eigener Werke – begegnet. Dieses Mal
bringt er uns eine relativ neue Komposition (1999)
mit, die eine musikalische Reaktion auf die „Bar-
dos“ (in der Buddhistischen Lehre Zwischen-
zustände beim Sterben) des tibetanischen Toten-
buches ist. Entstanden sind „beseligende und
schreckhafte Bilder, die den Gestorbenen auf
ihrem Weg in einem Zwischenreich begegnen.
Herausgekommen ist eine Musik von großer inne-
rer Kraft und Energie. Die Zuhörer haben bei al-
len bisherigen Aufführungen (in Budapest, Mün-
chen, Berlin, Hamburg, Witten und Frankfurt/M.)
auf diese ganz eigene Tonsprache Hans Zenders
begeistert bis ergriffen reagiert“ (Barbara Gut-
mann). 
Franz Schubert, schon als junger Mann ein Mei-
ster des Liedes, hat sein kurzes Leben lang darum
gerungen, auch Anerkennung als Opern- und
Theatermusik-Komponist zu finden. Rossini wur-
de ihm zum Vorbild, doch hatte Schubert nicht die
Nase für das, was fürs Theater Wirkung zeigt. Des-
ungeachtet gelangen ihm einige Stücke, die noch
heute ihren Platz im Konzert finden, wie die Ou-
vertüre, die er seiner Musik zum romantischen
Schauspiel „Rosamunde, Fürstin von Zypern“ hin-
zugefügt hatte, als er einzelne Nummern sepa-
rierte. Italienisch anmutendes Kolorit, verbunden
mit Schubertscher Melodik und überraschenden
Wendungen zeichnen diese musikalische Kost-
barkeit aus.
Robert Schumanns „Erste“ entstand – wie Schu-
mann mitteilte – „in jenem Frühlingsdrang, der
den Menschen wohl bis ins höchste Alter hinreißt
und jedes Jahr von neuem überfällt“. Hier ist es
Aufbruch nach neuer Zeit, zu neuen Ufern. Altes
soll überwunden, neue Räume geöffnet werden
zur Fortentwicklung des empfindsamen Geistes.







H ören heißt sich der (artikulierten) Zeit auslie-fern“. Wenn man sich diesen Satz Hans
Zenders auf der Zunge zergehen läßt und gleich-
zeitig als Konzertbesucher die Aufforderung von
John Cage nach den „Happy new Ears“ (zu
deutsch etwa „Fröhliche neue Ohren“) befolgt,
über welche Zender 1991 ein kleines, wichtiges
Buch zum Verständnis heutiger Musik schrieb, so
erlangt man einen guten Zugang zu Zenders ei-
genen Werken – im (Hin-)Hören liegt das Herz der
Moderne. Komponisten, Werke und Interpreten
haben sich wie die Ästhetik des Komponierens
Auseinandersetzung mit lebendiger
Vergangenheit – Nutzung aller
heutigen Möglichkeiten – offene
Begegnung mit anderen Kulturen 
Hans Zender
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Aufführungsdauer:
ca. 26 Minuten
selbst im 20. Jahrhundert stetig gewandelt. Wa-
rum sollten wir Hörer es nicht auch tun? Dem
Œuvre von Hans Zender zu begegnen, heißt, of-
fen für Grenzerfahrungen zu sein und lernen zu
wollen. Lernen im experimentellen, entdeckeri-
schen Sinne, und durchaus mit Genuß. Zenders
eigene kompositorische Entwicklung ist im kreati-
ven Sinne „grenzenlos“ und doch geprägt von Per-
sönlichkeiten wie Bernd Alois Zimmermann und
der gesamten Moderne der 1960er und 1970er
Jahre, die er in zahlreichen Uraufführungen auch
dirigierend begleitete. In seinen eigenen Werken
formte sich nach und nach eine eigene Sprache,
die neue harmonische Modelle und einen fort-
während hinterfragten Umgang mit der Zeit auf-
wies. Heute läßt sich im Schaffen Zenders, das sich
allen Gattungen, u.a. mit zwei Opern („Stephen
Climax“, 1979/84 und „Don Quijote“, 1989/91)
sowie vokalen Werken („Shir Hashirim“ für Soli,
Chor, großes Orchester und Live-Elektronik, 1993/
1996), Orchesterwerken und Kammermusik wid-
met, eine Polyphonie der Ästhetik feststellen, die
aber ganz klar zu benennende Fixpunkte aufweist:
Die Auseinandersetzung mit der in der Gegenwart
lebendigen Vergangenheit etwa, die Einbeziehung
aller heutigen zur Verfügung stehenden Möglich-
keiten sowie die offene Begegnung mit anderen
Kulturen, die aber reflexiv hinführt zur eigenen
Perspektiverweiterung oder -überdenkung. So
läßt sich der Komponist Hans Zender auch niemals
einer Schule zuordnen, seine Werke am besten als
stringenter Weg des fortwährenden Experimentes
und der „Sprachschärfung“ im musikalischen
Sinne deuten. Ein Werk, was im besten Sinne die-
se Fixpunkte des Komponierens in sich vereint,
erklingt am heutigen Abend im Konzert: „Bardo“
für Violoncello und Orchester. Dabei ist die
eingangs festgestellte Polyphonie der Ästhetik
Zenders ganz und gar nicht im Sinne einer un-
übersichtlichen Material- oder Klangvielfalt nach-
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zuweisen, im Gegenteil – Zender wählt für jedes
Werk Instrumente, Methoden und Darstellungs-
möglichkeiten genau aus, so daß eine „innere
Komplexität“ entsteht, die vom beliebigen „Any-
thing goes“ heutiger Zeiten denkbar weit entfernt
ist, sich eher kontemplativ auf das Ziel eines zu
erreichenden emotionalen Zustands besinnt. Sei-
ne „komponierte Interpretation“ der „Winterreise“
von Franz Schubert (1993), die in einem Konzert
der Dresdner Philharmonie bereits im April 1997
erklungen ist, mag hier als Beispiel für die focus-
sierte Herangehensweise an ein Kompositionsthe-
ma stehen: Zender suchte über die komponierte
Ausdeutung (Interpretation) des Zyklus von Schu-
bert eine neue musikalische Ebene, die zwischen
den Zeiten wandelt, zeitlos scheint. 
Mit dem Begriff „zwischen“ ist man bei dem zen-
tralen Thema Zenders angekommen, das „Bardo“
ausmacht: die Auseinandersetzung zwischen ent-
gegengesetzten Polen, an sich unvereinbar schei-
nenden Kulturen, Zeiten oder musikalischen Pro-
zessen. Dabei geht Zender weit über die naive Frage
des „Was wäre, wenn...“ hinaus, denn die komposi-
torische Entscheidung zwingt das Experiment, das
neue Hören, die unvoreingenommene Herange-
hensweise sowohl beim Schreiben als auch beim In-
terpretieren. Aus diesem Grunde ist Bardo in gleich
mehrfacher Hinsicht ein Grenzfall: Bardo (tibeta-
nisch: „zwischen“) ist genau die Ebene innerhalb
eines musikalischen Zusammenhangs, die gleich
das Prozeßhafte thematisiert. Der Begriff stammt
aus dem tibetanischen Totenbuch „Bardo Tödrol“
und bezeichnet dort das Zwischenreich, in dem die
Seele nach dem Tod auf ihrem individuellen Weg
weiterwandert und sich mit schreckhaften oder be-
seligenden Erlebnissen konfrontiert sieht. 
„Die gewaltigen Bilder dieses Buches standen
während der Arbeit an diesem Stück vor meinem
Bewußtsein“, so Zender in einer Einführung zur
Uraufführung des Werkes, die am 30. September
2000 in Winterthur stattfand. Das Stück, das dem
Cellisten Heinrich Schiff in herzlicher Freundschaft
12
 Progr_6.AK_26.27.3.05  14.03.2005  13:02 Uhr  Seite 12    (Schwarz/P
Violinstimme von





gewidmet ist, kann aber auch in anderer Hinsicht
mit diesem Begriff verbunden werden. Es kreiert
Zustände zwischen Anfang und Ende auf dem Zeit-
strang, zwischen Solo und Tutti, zwischen harmo-
nischen oder rhythmischen Feldern (die Pole etwa
zwischen Punkt, Repetition und Linie sind beim
Hören deutlich nachvollziehbar) oder zwischen ei-
nem einzigen Intervall. Legt sich der Focus des
Hörens auf diesen Begriff, so entsteht natürlicher
Zusammenhang durch das In-Beziehung-Setzen,
was wir im Konzertsaal über traditionelle Modelle
wie der Motivik auch beim Hören einer Beethoven-
Sinfonie ständig praktizieren. Ein formal klarer Ab-
lauf des Werkes ist weiterhin deutlich festzustellen:
Fünf Soloabschnitten sind genau fünf Tutti-Ab-
schnitte des ganzen Orchesters gegenübergestellt,
allerdings mit stetig changierender Klangfarbe und
Gesamtfaktur zwischen schnell wechselnden Zu-
ständen und etwa einem Orchesterabschnitt, der
sich aus einer einzigen rhythmisierten Legato-Li-
nie wie eine im Stillen weitergesagte Formel durch
alle Instrumente zieht (Tutti III). 
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„Bardo“ enthält weitere Grenzfälle und Eigenhei-
ten, die es zu einem unverwechselbaren Cello-
konzert ganz eigener Prägung machen: Die mit
„Solo“ betitelten Abschnitte sind in Wahrheit be-
reits eine Kammermusik, denn dem Cellisten wird
in den Soloabschnitten ein Concertino, bestehend
aus zwei Klavieren und einem Schlagzeuger zu-
geordnet, die eine „Konzert im Konzert“-Ebene er-
schaffen: nur im ersten Abschnitt wirken Klavier
und Schlagzeug wie ein kommentierender Schat-
ten des Solisten, in den folgenden Soloabschnit-
ten entsteht ein fast dramatisches Ablösen der Ge-
stalten, ein „Miteinander sprechen“, was letztlich
ja die Seele des konzertanten Gedankens ist und
in den Tutti-Abschnitten mit dem großen Ensem-
ble fortgesetzt wird. 
Der Cellist spielt außerdem mit dem von dem Cel-
listen Michael Bach entwickelten Rundbogen. Für
diesen sehr konvex geformten Bogen wurden be-
reits einige zeitgenössische Werke, u. a. von John
Cage, Dieter Schnebel und Gerhard Stäbler kom-
poniert – das Cello kann auf diese Weise auf al-
len vier Seiten gleichzeitig gespielt werden, die
Harmonik und Klangvielfalt wird enorm erweitert.
Außerdem entwickelt Zender in „Bardo“ eine Fort-
setzung seiner Arbeit mit Mikrointervallik und
Obertonstrukturen. Im gesamten Orchester werden
durch Nutzung von Vierteltönen eigenartige,
„neue“ Klänge erzeugt, das zweite Klavier im Con-
certino ist daher ebenfalls um einen Viertelton tie-
fer gegenüber dem ersten gestimmt. Durch diese
auch räumlich zu vollziehenden Neuerungen er-
gibt sich ein außergewöhnlicher Gesamtklang, der
das Orchester wie den Cellisten vor höchst an-
spruchsvolle Anforderungen stellt: ebenso virtuos
und diffizil ausnotiert wie der Cellopart ist auch
das Tutti des Orchesters, ein jeglicher gehaltener
Ton, eine Arabeske oder ein Glissando ist von den
Musikern ebenfalls „zwischen“ die Pultnachbarn
oder ein anderes Instrument einzuordnen. Eine
neue Klanglichkeit entsteht, die eben nicht aus
dem Abspielen von (bekannten) Noten begründet
14
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ist, sondern vor allem eine Haltung verlangt, aus
der der nahezu nicht zu verbalisierende, temporä-
re Zustand von Musik sui generis entstehen und
wieder vergehen kann. Und am Ende sehen wir uns
mit einem zeitgenössischen Beispiel eines Solo-
konzertes konfrontiert, in welchem auf unge-
wöhnliche Weise Spannungszustände zwischen
Solist, Concertino und Orchester entwickelt wer-
den und Emotionen oder die eingangs beschrie-
benen Grenzzustände des menschlichen Bewußt-
seins mittels einer eigens dafür geschaffenen
Tonsprache in Hörbildern vor unseren Ohren ent-
stehen.
15
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Franz Schubert;
Holzstich
von E. E. Sachse
D as kompositorische Schaffen von FranzSchubert umfaßt vor allem Klavierwerke,
Streichquartette, Messen und – kaum zu glauben
– über 600 Lieder, von denen einige sogar zu den
bekanntesten Vokalwerken in der Musikgeschich-
te gezählt werden können (z. B. „Gretchen am
Spinnrad“, „Erlkönig“, „Heidenröslein“, die Zyklen
„Die schöne Müllerin“, „Die Winterreise“). Seine
acht Sinfonien markieren geradezu einen stilisti-
schen Wendepunkt von der Klassik zur Romantik.
So gesehen, ist Schuberts Œuvre beinahe allum-
fassend, von größter Bedeutung und für uns heu-
te nach wie vor höchst lebendig. Niemand würde
es heute wagen, den einmaligen Rang, z. B. der
„Unvollendeten“ oder der großen C-Dur-Sinfonie
und damit den Namen des Komponisten in Zwei-
Umfassendes Œuvre – am Wendepunkt
von der Klassik zur Romantik –
für uns heute von größter Bedeutung
und nach wie vor höchst lebendig
Franz Schubert
16
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geb. 31. 1. 1797
in Lichtenthal bei Wien;
























fel zu ziehen. Wenn da nicht das Operngenre wäre,
denn auf diesem Gebiet hat Schubert sich auch
versucht und ebenfalls einige Bühnenwerke (Sing-
spiele, Opern, Schauspielmusiken) hinterlassen. Im-
merhin sind acht davon vollendet worden und acht
weitere als Fragmente überliefert. Sie konnten aber
allesamt kein wirklich eigenes, andauerndes Leben
entfalten.
Schubert hatte zeitlebens darum gerungen, eben
auch Anerkennung als Opern- und Theatermusik-
Komponist zu finden. Es wäre ja eigentlich für ihn
nur ein kleiner Schritt – glaubte er vielleicht –, von
der kleinen Form des Kunstliedes in seiner sehr
direkten Wort-Ton-Beziehung zur großen Form ei-
nes Bühnenwerks zu kommen. Wien war ja auch
stets eine Theatermetropole und bot sich gerade-
zu an, Musik für das Theater zu schreiben. An
Sujets schien es nicht zu mangeln. Doch gerade,
was Mozart, dann Rossini, später Weber so aus-
zeichnete, der dramatische Instinkt, der inhaltliche
Zusammenschluß von Handlungsverlauf, Textge-
staltung und einer entsprechenden musikalischen
Umsetzung, fehlte Schubert wohl völlig. Er konnte
Texte zwar ausdeuten und eine adäquate Musik
schreiben – Einzelteile seiner Bühnenwerke bewei-
sen dies ebenso wie seine Liedkompositionen –,
doch eine „Nase“ dafür, was für das Theater wirk-
liche Wirkung zeigte, wo der Komponist eingrei-
fen, umarbeiten oder umdeuten sollte, hatte er
wohl nicht. Wie wäre er denn sonst zu Textvorla-
gen gekommen, bzw. hätte solche überhaupt in
Angriff genommen, die ihm schließlich weder Ehre
noch Vermögen eingebracht haben. Es waren
schlichtweg Fehlgriffe, Reinfälle. Allesamt.
Immerhin war ihm 1820 von der Intendanz des
Theaters an der Wien angetragen worden, eine
Schauspielmusik zu dem Zauberspiel „Die Zauber-
harfe“ von Georg von Hofmann zu schreiben.
Schubert freute dies, und das Werk erlebte nach
seiner Premiere am 18. August 1820 immerhin
17









noch sieben Wiederholungen. Die Musik wurde
sehr wohlwollend aufgenommen, doch das
Libretto selbst so stark verrissen, daß es für immer
von den Bühnen verschwand. Aber Schubert er-
hielt wieder einen Auftrag vom Theater an der
Wien. Es war ja schließlich nicht sein Verschulden,
daß das vorhergehende Stück keinen Erfolg hatte,
im Gegenteil, seine Musik wurde gelobt. Nun soll-
te er die Musik zu Helmina von Chézys roman-
tischem Schauspiel „Rosamunde, Fürstin von
Zypern“ schreiben. Er tat’s. Die Premiere am 
20.Dezember 1823 – lediglich eine einzige Wieder-
holung erfolgte – war jedoch wiederum ein Mißer-
folg. Das Stück muß wohl (der Text selbst ist nicht
erhalten), ein ziemliches Machwerk voller grotes-
ker Unwahrscheinlichkeiten und Überraschungen
gewesen sein, auch eben nicht so tragbar wie er-
hofft. Und wieder wurde die Musik gelobt. Schu-
bert wollte seine Musik retten und schrieb sie für
Klavier um, setzte aber seine „Zauberharfen“-Ou-
vertüre hinzu, denn die „Rosamunde“-Musik hat-
te keine eigene. Bei der Premiere war die Ouver-
türe von Schuberts Oper „Alfonso und Estrella“
verwendet worden. So sind uns heute nur die mu-
sikalischen Teile aus der „Rosamunde“ bekannt.  
Die Ouvertüre zu „Rosamunde“, so wird das Werk
heute – nach Schuberts Willen – bezeichnet, ist ir-
gendwie dem seinerzeit gerade in Wien grassie-
renden „Rossini-Fieber“ geschuldet. So verwundert
es nicht, daß sich zum Teil wörtliche Entlehnun-
gen aus Schuberts eigener „Ouvertüre im italieni-
schen Stil“ darin wiederfinden. Doch die „Rosa-
munde-Zauberharfen“-Ouvertüre reicht über eine
simple Stilkopie weit hinaus. Sie verwendet schu-
berttypische weitgeschwungene Melodien mit
dichtem Begleitnetzwerk, eine reiche Harmonik
und eine Behandlung der Instrumentengruppen –
besonders der Bläser –, die schon auf die große
C-Dur-Sinfonie vorausweisen. „Ein majestätischer
Strom ..., großartig, rein melodiös, innig und
Köstlich als musikalische
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davon, gehören mit zu
den größten Eingebun-
gen des Komponisten







tief, riß die Gewalt der
Töne alle Gemüter hin“ –
teilte die Dichterin des
„Rosamunde“-Werkes
über die  Musik Schuberts
mit. Wenn sie damit auch
nicht die Ouvertüre ge-
meint haben kann, die ja
in diesem Schauspiel nicht
erklungen war, können wir
ihre Worte dennoch auch
auf die Einleitungsmusik
beziehen. Übrigens hat
Schubert, gerade weil er selbst an den Wert seiner
„Rosamunde“-Musik glaubte, die Zwischenakt-
musik nach dem 3. Aufzug nahezu wörtlich noch
zweimal verwendet: im dritten seiner „Vier Im-
promptus“ (D 935) und im Andante des Streich-
quartetts a-Moll (D 804).
Rosamunde-Ouvertüre
Zur Musik 
Aus einer weitgespannten, langsamen Einleitung
(Andante, 3/4-Takt, c-Moll) mit gehaltenen, dun-
kelgefärbten Orchesterschlägen am Beginn, star-
ken Akzenten im Verlauf und einer wehmütigen
Holzbläserintonation hebt sich schließlich ein
leicht dahinschwebender schneller Hauptteil her-
aus (Allegro vivace, Alla-breve-Takt, C-Dur). Nach
einem anfänglichen Pianissimo des 1. Themas ent-
steht ein frisch-fröhliches, lebenslustiges Treiben
voller Übermut und Witz. Italienisch anmutendes
Kolorit, verbunden mit Schubertscher Melodik und
überraschenden Wendungen, zeichnen diese mu-
sikalische Kostbarkeit aus.
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Robert Schumann, dessen Bild aufgrund sei-ner eigenen, gelegentlich übertrieben enthu-
siastischen Äußerungen und eines verworrenen
Romantikbegriffs der Nachwelt überaus schwär-
merisch gezeichnet wurde, war seinem Wesen
nach ein durch und durch ernsthafter Künstler, der
sehr wohl seine Ziele hatte, energisch um seine
Kunstausübung ringen mußte und kämpferisch
gegen jegliche Aufweichung im musikalischen Ge-
schmack seiner Zeit aufzutreten verstand. 
Er, der Meister des Liedes und der Sinfonik, der
Klavier- und der Kammermusik, wurde in eine Zeit
Ein überaus sensibler, phantasie-
begabter Künstler mit reicher
musikalischer Hinterlassenschaft
aus einer viel zu kurzen Schaffenszeit
Robert Schumann
20
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geb. 8. 6. 1810
in Zwickau;
gest. 29. 7. 1856

























such Einlieferung in die
Nervenheilanstalt in
Endenich
des künstlerischen Umbruchs hineingeboren, die
vor allem durch literarische Arbeiten geprägt wur-
de, nicht zuletzt durch Jean Pauls „romantischen
Taumel“. Der heranwachsende Robert fand im
Bücherschrank seines Vaters, einem Buchhändler
und Verleger, solche Werke, die ihn stark anspra-
chen. Lord Byrons und Goethes Dichtungen wa-
ren darunter, ebenso Werke von E. T. A. Hoffmann,
Tieck, Novalis, Hölderlin und Chamisso. Er erlern-
te daraus die hochgespannte Sprache der Gefühle,
die Erkundung der Sinne und das, was er später
selbst „das dunkle Geheimnis des Unbewußten“
nannte. All dies war Sensibilisierung und Anre-
gung für einen solchen phantasiebegabten, künst-
lerisch empfindsamen Menschen, für einen, der
sich in die Sprache und deren Ausdrucksmöglich-
keiten frühzeitig verliebte, davon träumte, Ge-
dichte im Stile Jean Pauls schreiben zu können. 
Es war dann aber die Musik, die „romantischste
aller Künste“ (E. T. A. Hoffmann), die ihn tiefer
berührte, der er sich so ganz verschrieb. Sie spricht
die Seele gleichermaßen, gelegentlich mehr noch
an. Sie läßt den Gefühlen freien Lauf und bietet
breiten Raum, sich künstlerisch zu äußern. Klavier
wollte Schumann spielen. Sein gestrenger Vor-
mund aber – der Vater war gestorben, als der Jun-
ge siebzehn wurde – bestimmte ihn dazu, die
Rechte in Leipzig zu studieren. Schumann seiner-
seits nutzte die Studienzeit weitaus mehr, sich
musikalisch umzuhören. Im Klavierpädagogen
Friedrich Wieck fand er einen nützlichen Lehr-
meister. Aber schon ein Jahr später ging er nach
Heidelberg zum angesehensten Juristen Deutsch-
lands, Anton Thibaut. Dieser aber war auch als
Musiker bekannt, und Schumann verlebte in sei-
nem Hause anregende Stunden. Doch als der jun-
ge Mann dann den geigenden „Hexenmeister“ Pa-
ganini in Frankfurt gehört hatte, stand sein
Entschluß fest, selbst die Virtuosenlaufbahn ein-
zuschlagen. Er kehrte nach Leipzig zurück, und
21
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Die „Neue Zeitschrift für
Musik“ sollte als kämp-





treten, dem der Zukunft









zündende Worte für den
„Fortschritt“, begrüßte
den jungen Chopin –
„Hut ab, meine Herren,
ein Genie“ – und
erkannte im jungen
Brahms einen „der da
kommen mußte“.
Wieck wurde erneut sein Lehrer. Schumann
wohnte in dessen Haus und übte wild entschlos-
sen. Wiecks Tochter Clara, gerade elf Jahre alt,
machte schnellere Fortschritte als der bereits
Zwanzigjährige. Robert – äußerst ehrgeizig –
suchte nach einer Beschleunigung seiner techni-
schen Fertigkeiten und glaubte, durch Fixierung
seines Mittelfingers mit einer Schlinge, den Ring-
finger zu kräftigen. Die Überstrapazierung der
Sehnen wurde sein Verhängnis. Der Finger war
gelähmt und die Virtuosenlaufbahn beendet, noch
ehe sie begonnen hatte. Zu diesem kritischen Zeit-
punkt seines Lebens wandte er sich endgültig den
beiden Tätigkeiten zu, die fortan sein Dasein be-
stimmen sollten: dem Musikjournalismus und der
Komposition. 
Schumann komponierte fürs Klavier, entwarf
schon bald ein Klavierkonzert und begann, sich
sogar an einer Sinfonie zu versuchen. Gleichzei-
tig schrieb er Musikkritiken für die damals weit
verbreitete „Allgemeine Musikalische Zeitung“, die
Leser mit einem bis dahin ungewohnten Ideen-
gehalt und geradlinig-deutlichen Schreibstil über-
raschend. Dem verfilzten und in sich selbst ver-
liebten Musikestablishment seiner Zeit aber wollte
er einen Spiegel vorhalten, kritisch auch gegen
große Namen seiner Zeit auftreten können und
jungen Hoffnungsträgern Brücken bauen. Mit
Gleichgesinnten – er nannte sie, die gemeinsam
gegen die Philister der Musik ziehen wollten, „Da-
vidsbündler“ – gründete er, gerade 24 Jahre alt –
eine eigene Musikzeitung, die „Neue Zeitschrift
für Musik“. Mendelssohn wurde sein Mitstreiter
und Freund. Bald aber bestritt er dieses journali-
stische Abenteuer ziemlich allein, über zehn Jah-
re jedoch mit großem Erfolg und einer weiten, un-
geahnten Ausstrahlung. Schumann verstand es,
das eigentliche Musikerlebnis in treffende Worte
zu fassen, ohne akademisch zu urteilen. Mit spit-
zer Feder attackierte er eine ganze brillierende,
aber eher nichtssagende Pianisten-Komponisten-
Generation, wendete sich gegen die zunehmende
22
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Verflachung der musikalischen Em-
pfindung, gegen die vorder-
gründige Virtuosität und ein
billiges musikalisches Salon-
geplänkel. 
Im Grunde war er als
Musikjournalist bis über
seinen Tod hinaus be-
kannter denn als Kom-





vor allem. Oft wurden
sie aus seiner meister-
haften Improvisations-
kunst geboren. 
Im Jahre 1840 heiratete er –
nach langem, entnervendem
Kampf mit deren Vater – Clara
Wieck. Es sollte ein wunderbarer
Künstlerbund werden. Aus solcher Hoch-
stimmung heraus vermochte die junge Frau, ihn
großartig zu inspirieren und seine Muse auch spä-
terhin zu bleiben. Noch im Hochzeitsjahr ent-
standen viele wunderbare Lieder. Es wurde sein
„Liederjahr“. Ein sinfonisches Jahr sollte folgen.
Das war bereits das nächstfolgende. Nach einer er-
staunlich kurzen Zeit, im Januar 1841, kompo-
nierte und vollendete er seine 1. Sinfonie, die er
selbst „Frühlingssinfonie“ nannte. Es folgte eine
kleine Sinfonie („Sinfonietta“), heute bekannt als
„Ouvertüre, Scherzo und Finale in E-Dur“. Im Mai
1841 bereits entstand eine „Symphonische Phan-
tasie“, bei der jeder Satz mit dem folgenden ver-
bunden ist und dem Ganzen eine thematische Idee
zugrunde liegt. Die Aufführung dieses Werkes –
Schumann überschrieb es der Konvention gehor-
chend mit „Symphonie in d Moll“, die zehn Jah-
re später, nach einer grundlegenden Überarbei-
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Mit den „Kinderszenen“





wegen des erbärmlich spielenden Gewandhausor-
chesters ein Mißerfolg. Er schrieb während all die-
ser Jahre auch herrliche Kammermusikwerke (drei
wunderschöne Streichquartette op. 41, das her-
ausragende Klavierquintett op. 44 und das zauber-
hafte Klavierquartett op. 47), obwohl er wußte,
daß das Kammermusikspiel so ziemlich aus der
Mode gekommen war, öffentlich kaum in Er-
scheinung trat. Beethoven und Haydn waren für
die wenigen, überhaupt existierenden Ensembles
wichtiger. 
Ein Nervenzusammenbruch warf erste Schatten
auf das Leben des Komponisten. Schließlich führ-
te Schumanns Weg 1844 nach Dresden. Dort al-
lerdings herrschte allenthalben der Einfluß des
konventionellen sächsischen Hofes. Bald schon
fühlte sich Schumann dort nicht mehr wohl. Denn
auch diese Zeit war künstlerisch – gemessen am
äußeren Erfolg – recht glücklos. Trotz zuneh-
mender Krankheit – von depressiven Phasen ge-
plagt – ließ er seine schöpferischen Kräfte nicht
erlahmen. Das a-Moll-Klavierkonzert wurde voll-
endet. Neue Kammermusik war entstanden. Schu-
mann liebäugelte mit einem Opernprojekt, kom-
ponierte „Genoveva“. Doch dann kam er wieder
auf sein ureigenstes Metier, die Klaviermusik und
das Liedschaffen, zurück. Zur Zeit der Revolution
1848/49 vollbrachte er in aller Stille eine eigene
kleine künstlerische Revolution, komponierte das
„Album für die Jugend“, eine umfangreiche Samm-
lung einfacher, erlesener Klavierstücke für Kinder,
in der eine neuartige Form ausgebaut werden
konnte. Sie wurden stilbildend für künftige Kom-
ponisten. Doch das ahnte Schumann nicht.
Trotz geringer Erfahrung als Dirigent nahm er
1850 freudig das Angebot an, in Düsseldorf einem
recht guten Orchester und einem großen Chor vor-
zustehen. Neue Kräfte konnte er mobilisieren. Er
schrieb sein Cellokonzert (1850), die „Rheinische
Sinfonie“ (Uraufführung 1851), die er als seine
„Dritte“ herausbrachte, einige Ouvertüren, wand-
te sich erneut der Kammermusik zu und begann,
24




ältere Arbeiten, an denen sein Herz hing, zu über-
arbeiten. Doch seine Kräfte reichten nicht. Er litt
zusehends mehr an schrecklichen Gehörhalluzi-
nationen und an quälender Schlaflosigkeit. Es kam
im Februar 1854 zur Krise. Er stürzte sich in die
Fluten des eistreibenden Rheins, wurde aufgefischt
und in die Nervenheilanstalt Endenich gebracht.
Sein Geist war tot. Weder die Musik noch Claras
besorgte Liebe konnten die Dunkelheit durch-
dringen. Zwei Jahre lang – achthundert Tage und
Nächte – war er ein lebender Leichnam. Hoff-
nungslos war sein Zustand. Ein schöpferisches Da-
sein hatte aufgehört, eine an Kämpfen und Lei-
den, aber auch an Liebe reiche Existenz. So starb
er fast unbemerkt. Aber was alles hat er uns hin-
terlassen! 
Clara machte sein Klavierwerk durch unermüdli-
chen Einsatz bekannt. Brahms, der noch so jun-
ge hoffnungsvolle Komponist und Pianist – kurz
zuvor erst von Schumann geradezu auf einen
Thron gehoben – wurde später maßgeblicher För-
derer Schumannscher Kompositionen. Andere
folgten alsbald. Heute gehören viele Werke Schu-
manns ins feste Repertoire. Seine vier Sinfonien
ganz besonders.
25
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„Ich schrieb die Sinfonie
zu Ende des Winters ...
in jenem Frühlingsdrang,
der den Menschen wohl
bis in das höchste Alter
hinauf und in jedem
Jahr von neuem über-
fällt. Schildern, malen
wollte ich nicht; daß
aber eben die Zeit, in
der die Sinfonie ent-
stand, auf ihre Gestal-
tung und daß sie gerade





wollte, hatte er doch
ursprünglich den einzel-
nen Sätzen Überschrif-
ten gegeben, die er spä-
ter fortließ: „Frühlings-
beginn – Abend – Frohe
Gespielen – Voller Früh-
ling“. „Frühling“ hieß für
den Komponisten aber
auch Aufbruch in eine





kraft, war ein Synonym
für Glücksgefühl.
Robert Schumann war knapp 31 Jahre alt, als er
seine 1. Sinfonie komponierte. Sie wurde in nur
vier Tagen konzipiert und in einigen wenigen ab-
geschlossen. Bereits Ende März begannen die Pro-
ben mit dem Gewandhausorchester. „Mendelssohn
war ganz erfreut und dirigierte mit größter Liebe
und Aufmerksamkeit“, notierte Clara im Tage-
buch. Der 31. März 1841 wurde zum Tag der Ur-
aufführung. Die Presse war uneinheitlich, die Auf-
nahme von seiten des Publikums „wie bei keiner
neueren Sinfonie seit Beethoven“. Allerdings hat-
te Schumann – selbst noch recht unerfahren mit
Orchesterwerken – die Fähigkeiten selbst des
berühmten Gewandhausorchesters beträchtlich
überschätzt und auf den Rat Mendelssohns eini-
ge Orchesterstimmen etwas entschärft, um vor al-
lem den Streichern weniger abzuverlangen. Das
schien ihn aber verunsichert zu haben, so daß er
bei späteren Orchesterwerken glaubte, seinen In-
tentionen nicht mehr restlos folgen zu dürfen. So
wurde Schumann mit der Zeit ängstlich. Das
brachte ihm alsbald einen, leider bis auf den heu-
tigen Tag verbreiteten Ruf eines nur mäßig ge-
wandten Orchesterkomponisten ein, eines „un-
glücklichen Möchtegern“. Aber Schumann war
nicht entmutigt. Er schrieb weiterhin Orchester-
werke. Und was für welche! Diese 1. Sinfonie ist
kein programmatisches Werk. Wenn der Komponist
auch das Motto: „Im Tale zieht der Frühling auf“
aus einem längst vergessenen Gedicht Adolph
Böttchers in Töne setzte, so ist es doch kein sin-
fonisches Gedicht, sondern eine wirklich „klassi-
sche“ Sinfonie. „Voll Naturliebe, gewiß, in jenem
berauschenden Zustand geschrieben, den der na-
hende Frühling, seine Vorahnung in allen Men-
schen hervorrufen kann, die für diesen immer wie-
der überwältigenden Augenblick empfindsam sind.
Der Schwung, der die Komposition auszeichnet, die
gewisse Überschwenglichkeit, die wir bei Schu-
mann stets – und in so herrlicher Weise – finden,
stempeln das Werk zu einem sinfonischen Grund-
pfeiler der jungen Romantik“ (Kurt Pahlen)
„Frühling“ – als ein Synonym
für Aufbruch zur Sinfonie –
für Liebesfrühling mit Clara –
für Schaffenskraft und Glück
26








Allegro animato e grazioso
Alla-breve-Takt, B-Dur
1. SATZ




Sinfonie Nr. 1 B-Dur
Zur Musik
Der erste Satz, langsam begonnen, später gestei-
gert in einen schnelleren Teil, kündet mit jubelnder
Fanfare vom frühlingshaft aufbrechenden Land.
„Das ist mehr als menschliche Freude; man glaubt
Pan selbst über vom Eise befreite Wiesen jagen zu
sehen, wie er mit einem Zauberstab überall Blu-
men und Begierden erweckt“ (Kurt Pahlen). Wei-
tere motivische Gedanken tauchen auf, z. B. das
zweite Thema (Holzbläser), schmeichelnd, wiegend;
ein wenig von drängendem, sehnsüchtigem Gefühl
liegt in ihm. Der Satz strömt dahin, ein lichtes Bild
des Menschen in einer erwachenden Landschaft.
Der wahre Liedmeister zeigt sich durch eine wun-
derschön ausschwingende Melodie in den Strei-
chern, den Holzbläsern und besonders kantabel in
den Celli, zart umspielt von den übrigen Instru-
menten. Tausend Naturstimmen raunen und flü-
stern ringsum – Frühlingsnacht! Feierlich erklingen
Posaunen kurz vor Schluß und liefern die Grund-
idee für das unmittelbar anschließende Scherzo.
Fast beethovenisch, energiegeladen und leiden-
schaftlich gesteigert mutet uns der Beginn an. Der
Komponist schiebt zwei Trios ein; das erste sanft,
getragen von leichter, fast beflügelter Bewegung;
das zweite voller Kraft und männlicher Entschlos-
senheit, beide ins lichte Dur gerückt (D- bzw. B-Dur).
Das schließlich verkürzt wiederkehrende Scherzo
bringt in seiner Coda hellere Farben (D-Dur).
Drängend, freudig-erregt stürmt das Finale dahin:
jubelnd die Eröffnung, dann rasch dahinhuschen-
de Figuren, ein ausgelassener Frühlingstanz auf
grüner Wiese. Ruhigere Episoden werden einge-
streut, nachdenklichere Augenblicke. Immer aber
erwacht die Freude, das Leben gibt einer fröhlichen
Unbeschwertheit Raum. In strahlender Heiterkeit
endet dieses Werk, eine Musik voll Licht und Glück.
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19 GEZUPFTE SAITEN –
G E S T R I C H E N E R STAC H E L
Es gehört derselben berühmten Familie von Instrumenten an: der Vio-
linfamilie. (Und besitzt darin die tiefste Stimme.) Es genügt demselben
Bauprinzip: gespannte Saiten werden angeregt – deren obertonreiche
Schwingungen werden über den Steg auf den Korpus übertragen, wo
sie in Resonanz geraten und erklingen. (Kein anderes Familienmitglied
hat so lange, dicke Saiten, keines einen so großen Korpus.) Es reizte
Komponisten seit den barocken Anfängen und wurde mit seinen Spie-
lern legendär (etwa Pablo Casals und Mstislav Rostropowitsch). Und
dennoch: das VI O L O N C E L L O ist, von Momenten abgesehen, bisher im
Schatten der Violine geblieben.
Physik und Musik haben daran gleichermaßen Anteil. Spielt ein ganzes
Ensemble, dann fällt es dem Violoncello in seiner Mittellage schwer, sich
Gehör zu verschaffen. Ein ehernes Prinzip des musikalischen Satzes, das
Prinzip der Monodie, läßt die Hauptstimme ganz oben erwarten. Län-
gere Saiten schränken Griffkombinationen ein, dickere entfalten den
Klang langsamer. Beim musikalischen Schönheitswettbewerb liegt die
helle Geige stets vor dem dunklen Cello. (Wenn nicht ganz vorn.)
Aber das Interesse am Cello ist gewachsen. Man besinnt sich des Beson-
deren, Unkonventionellen, deutet Nachteile als Vorteile. Lange Saiten
bieten sich an für Mikrotöne und feine Glissandi. Varianten des Pizzi-
cato, Spielen nahe am Steg und am Saitenhalter, Streichen von Korpus
und Stachel kennt man vor allem vom modernen Cello. Im Spiel der Far-
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Essen, Köln, Aachen, München
30
Für drei Konzerte (18. bis 20. 2.) weilten die Phil-
harmoniker zwischen dem 16. und 21. Februar in
Luzern und führten unter Leitung von Dmitri Ki-
tajenko zwei verschiedene Programme auf:
:: Beethoven – Egmont-Ouvertüre und
Violinkonzert (Solistin Julia Fischer)
:: Brahms – 1. Sinfonie
Tschaikowski – 5. Sinfonie
Begeistert berichtete die Presse von „beispielloser
instrumentaler Kompetenz“ des Orchesters und
davon, „daß einem festlichen Höhepunkt nichts,
aber auch gar nichts entgegenstand“.
Eine weitere Reise führte das Orchester nach
Thessaloniki für zwei sehr erfolgreich absolvierte
Konzerte vom 4. bis 7. März. Unter Leitung von
Pedro Halffter boten die Philharmoniker:
:: Beethoven – Violinkonzert (Solistin Mirjam
Tschopp) und 7. Sinfonie 
:: Chopin – 1. Klavierkonzert
(Solist Alexey Botvinov)
Rachmaninow – 2. Sinfonie.
Der Chefdirigent Rafael Frühbeck de Burgos
wird vom 18. bis 25. April sein Orchester auf ei-
ner Deutschlandtournee mit Konzerten in Nürn-
berg, Wiesbaden, Essen, Köln, Aachen und Mün-
chen leiten. Auf dem Programm stehen:




:: Brahms – 3. Sinfonie
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Sonnabend, 2. 4. 2005
19.30 Uhr, B




Frédéric Chopin (1810 –1849)
Konzert für Klavier und Orchester Nr. 2 f-Moll op. 21
Dmitri Schostakowitsch (1906 –1975)





Igor Strawinsky (1882 – 1971)
Violinkonzert in D








Sonnabend, 9. 4. 2005
19.30 Uhr, A1









Ludwig van Beethoven (1770 – 1827)
Sinfonie Nr. 6 F-Dur op. 68 (Pastorale)
Max Bruch (1838 – 1920)
Konzert für Violine und Orchester Nr.1 g-moll op. 26
Igor Strawinsky (1882 – 1971)
„Der Feuervogel“ – Ballett-Suite (Fassung 1919)
Dirigent





Sonnabend, 16. 4. 2005
19.30 Uhr, AK/J














Giovanni Battista Pergolesi (1710 – 1736)
STA BAT MAT E R
für Soli, Chor und Orchester
Wolfgang Amadeus Mozart (1756 – 1791)
ME S S E C-DU R























10 – 19 Uhr
Sonnabend
























Ton- und Bildaufnahmen während des Konzertes 
sind aus urheberrechtlichen Gründen nicht gestattet.
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